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１．ウィーン・フィルのジャズ奏者　
昨年の春、なぜかウィーン・フィルハーモニー管弦楽団のチ
ェロ奏者の方々と歓談する機会があった。アンサンブルとして来日したチェロ・セクションの奏者たちが、筆 がトランペット奏者として在籍するオーケストラを訪問してくれたのだった。合奏を含めた一般的な歓談の後 食事 場で アンサンブル唯一の女性チェリストの方が、現在の音楽的興味としてジ
ャ
ズを挙げられたことが印象深かった。 「チェロでですか？
　（
W
ith 
your cello? ）」と訊ねると、その通りという答えが帰ってくる。
いかにもと思いながら筆者は歓談を続け 彼女はオーケストラの世界最高峰であるウィーン・フィルの奏者としてクラシック音楽を演奏しながら、プライヴェートな歓談では嬉々としてジャズ演奏の可能性について語っていたのだが、現在の世界における音楽の状況 おいてそれが特に珍 いことでないことは筆者も十分に承知して た。　
ドイツ、オーストリアを含めたヨーロッパでは、古くからジ
ャズが好まれ、演奏されてきた。ジャズははるか昔二十世紀前半以来、発祥地とされるアメリカに限定されない世界的な音楽として聴かれ、演奏されてきた。現在ではアメリカ合衆国を含 感じられるもの
　
感じられないもの
—
モダニズム芸術における感性とインパーソナリティについて
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　
加藤雄二
め、特に管楽器奏者たちはクラシックとジャズ、あるいはその他のジャンルの音楽について境界を超えた訓練を受けて育つ。やはりドイツのトランペッターで、オーケストラの首席奏者からジャズに転身したティル・ブレナーや、イギリスの卓越したトランペッター アリソン・ボールサムなどは、 ラシックとジャズの両方を演奏し、そ 境界を特に強く意識することもない。アメリカ合衆国でも、従来相当数のジャズ・ミュージシャンたちがクラシックの訓練を受けた後にジャズ 向かっている。古くは名門イーストマン音楽院を卒業し、クラシックのベーシストを目指した名手ロン・カーターや、 ュリアード音楽院を中退してチャーリー・パーカ とディジー ガレスピーの弟子になったマイルス・ディヴィス、クラシック・ピアノのマエストロ、アルチューロ・ベネデッティ＝ミケランジェリ 弟子に数えられることもあるピアニストのビル・エヴァンズ。近年では、ジュリアード音楽院で学び、ハイドンの協奏曲と ャズ両方の録音で八〇年代に華々しいデビュ を飾ったウィトン・マーサリ がもっとも典型的な例だろう。　
ドイツはジャズ研究も盛んで、特にアヴァン・ギャルド・ジ
ャズへの関心が深い。一九七〇年代、キ ス ジャレ がエレクトリック・ピアノを離れ、アクー ティック ピアノによ
本稿の著作権は著者が保持し、クリエイティブ・コモンズ表示 4.0 国際ライセンス (CC-BY) 下に提供します。
 https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.ja
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る実験的とも古典的とも言えないもっとも代表的なソロ演奏を行ったのは、ヨーロッパ、特にケルンにおいてだった。その伝統の一部は、イギリスの大学で教鞭を執るピーター・アイスドンによってオクスフォード大学出版局から出版された研究書
K
eith Jarrett’s K
ölm
 C
oncert （
O
xford U
P, 2013 ）などに引き継が
れてもいる。また、フリー・ジャズ研究もドイツのお家芸だ。本格的なフリー・ジャズ研究の先駆けとなったのは、ドイツ、ギーセン大学の音楽学教授エケハルト・ヨスト（
Ekkehard Jost ）
による
Free Jazz （
D
a C
apo Press, 1994 ）である。
　
歓談のなかでもう一つ興味深かったのは、クラシック音楽に
おける「感情移入」についてのコメントだった。そ 日の練習題目の一つは、後の演奏会の曲目だったチャ コフスキーの交響曲第三番、通常「ポーランド」と呼ばれ 交響曲だった。 『白鳥の湖』や『ピアノ協奏曲第一番』に先立 作曲され、一八七五年に発表されたこの作品は、五楽章構成であることを除けば極めて伝統的な楽曲となっている。チャイコフスキーのチェロパートを演奏する方法について語りながら、女性チェリス は同じロシアの後世の作 家であるドミートリー・ショスタコーヴィッチに触れ、チャイコフスキーの演奏は、たとえばショスタコーヴィッチを演奏する際とは異 と語り始めた 彼女は大学で教鞭を執られてもいるので、おそらく学生 教 るようにして私たちに語りかけていたのだろうと思うフスキーの演奏 は感情移入が必要とされるけれども ショスタコーヴィッチの演奏ではそれが求められない。より機械的な演奏が要求されるのだと、彼女は簡潔に説明してくれた。だからクラシックの演奏方法を一般化し 語ることはでき い、と
いうのが語ってくれたことの主旨だったと記憶している。　
クラシック奏者としてジャズを演奏する経験が語られたの
ちにこの発言 続いたことに、特に必然的な理由はなかったのかもしれない。しかし、 「ショスタコーヴィッチはジャズを多く取り入れましたよね（
Shostakovich incorporated a lot of jazz 
m
aterials in his com
positions. ）」とのコメントに彼女が深く頷いた
背景には、一八四〇年に生まれ一八九三年に没したチャイコフスキーと、一九〇三年に生まれ一九七五年 没したショスタコーヴィッチの、それぞれ十九世紀とモダンの時代 ふさわしい特質だけではなく、クラシックとジャズという二つのジャンルそれぞれの特質が意識さ ていた かも ない。実際ショスタコーヴィッチは、一九三三年に作曲され、トランペット独奏を取り入 た『ピアノ協奏曲第 番』を始めとする 連 作品で、引用やパロディの手法 並んでジャズの要素を取り入れている。後にはソヴィエト連邦におけるジャズ普及のために、通常『ジャズ組曲』と呼ばれる一連の曲を作曲してもいる。ただし、ソヴィエト連邦での前衛音楽への抑圧に配慮 たためか通常の意味での前衛色は初期の作曲以降影を潜めており、前者が極めてモダニズム的な前衛性を持つ となってい のにたいし、現在でもポピュラーな後者は、ワルツ リズムに一般にも理解されやすい緩やかなメロディ 乗せた曲となっている。後者のような例を考慮すれば、ジャズ＝前衛 いう構図が絶対的でないことも理解され が、前者が示すように、ジャズを音楽に取り入れることが前衛的なモダニズム音楽 一側面を代表する方法だった は間違 い。それ 感情移入の有無に即して語られたことに筆者は興 をそそられた だった。
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ウィーン・フィルのチェロ奏者との出会いは、一介のアマチ
ュア・トランペッターにすぎない筆者にとってあまりにも贅沢すぎる経験だった。アマチュアと、本当の一流のプロフェッショナルとの差は絶対的である。一流のプロフェッショナルたちがこちらの理解力に譲歩しながら語ってくれたことは十分に了解した上であるけれども、歓談の経緯はある問題意識に光をあててくれる貴重な体 となった。その問題意識とは、芸術におけるパーソナルなも 、感覚的なものと、インパーソナルなもの、非感覚的な要素との対比である それを「感じられるもの」と「感じられないも 」 対比と言い換えてもいい。２．モダニズム芸術とパーソナルなも　
個人と自然との関係を芸術の中心に据えるロマン主義の芸
術と美学において、作曲家や演奏家、聴衆の関係は 情移入や共感といったパーソナルな言葉で語られう 。文学や絵画ど音楽以外のジャンルにおいて 、十八、 十九世紀におけるロマン主義的な「感性」の神話は、作者 創作者と読者、鑑賞者の間にパーソナルな関係を前提する 「作者の死」以前 主体中心の芸術観を前提 して理解されざ を得ないだろう。しかし、芸術の創作者を内在的な能力を一貫して保持した主体と考えることには様々な問題点が見出され 。たとえば
K
azuo 
Ishiguro
は、やはりチェロ奏者に即して、優れた才能を守るた
めに幼少時にチェロの演奏 やめた女性が若者 レッスンをするという設定の短編作品
 “C
ellists”
で、主体中心のパーソナ
ルな芸術感を皮肉っている。しかし、その問題点がしばしば指摘されてきたにもかかわらず、現代においても最も優勢な芸術観は基本的にロマン主義的なものだ。テリー・イーグルトン
 
その他の現代の文化研究者たちは、現在の文化的状況をしばしば「ポストロマン派」 （
post-R
om
antic ）
と呼ぶ
１。その言葉は、
「ポストモダン」 （
postm
odern ）
がそうであるように、それに先
立つ思潮にたいする
“post”
であることによって、その基とな
った思潮の広範な影響力を肯定しもする。伝統的な価値観が高く評価される日本においては特 、伝統的な美学やジャンル区分がいまだに強い影響力を保持しているとつけ加えて よいかもしれない。そのせいか日本で 伝統的なジャンルの区分が通常厳密に守られており、クラシックのチェロ奏者がジャズを同時に演奏 たりすることは少なく、ティル・ブレナーやウィントン・マーサリスのようにクラシックとジャズの境界線を自由に往ききする演奏者は多くな 。そして その感性の差異は
、現
代における芸術鑑賞の根本にかかわる問題を提起してもいる。　
実際、ロマン主義的感性を中心とした芸術や芸術観がいつ変
貌したのかを言いあてるのは実はとてもむずかし 。十八世紀以降の芸術思潮を、啓蒙主義と古典主義、ロマン主義、リアリズム、自然主義、モダニズム、社会主義リアリズム ポス モダニズムなどと分類してみたところで、それぞれの一応異 った思潮は、古典主義とロマ 主義がある程度相互依存的な関係にあったり、ロマン主義がそれ以降の思潮 比較してより根源的であるために 以後の思潮の根底に変わらず生き続け いるからだ。モダニズムの芸術・学術的思潮は、一般に従来の十九世紀的思潮への反発であると考えられてきた。しかし、モダニ
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ズム芸術のすべてがロマン主義的思潮を否定する方向へと向かったわけではなく、むしろその逆の傾向も顕著である。　
たとえば文学においては、フロイトが唱えた無意識やウィリ
アム・ジェイムズに影響された「意識 流れ」の手法を取り入れたジェイム ・ジョイスやヴァージニア・ウルフ、アメリカのウィリアム・フォークナー ど 、個人のパーソナルなものの表現あるいは表出を従来以上に深 つきつめたという意味で、極めてロマンティックな作品を生み出した。絵画における表現主義の画家、シュール・リアリストたちや、アメリカの抽象表現主義者たちもまた、人間の内面の表出を新 な方法論で試みたし、十二音階法で知られるアルノルト・シェーンベルクは、十二音階法以前にはブラー スとワ グ ーに傾倒し、 『浄夜』などの精緻な後期ロマン派的作品で知られてい 。したがってモダン 芸術はロマン主義と断絶していたのでは必ずしもなく、しばしばその延長線上にあっ 。また、二十世紀半ばまで優勢を誇った実存主義と現象学が、経験論的な意味での自我とは異 った「超越論的自我」を学 基盤にすえていたことはよく知られている。エトムント・フッサール、 ル ン・ハイデガー、ジャン＝ポール・サルトルなど 思想がそれにある。モダンの美学や思想の多くは、これらの例 見られるように、実際のところ十九世紀からの思想的パラダイムを多く反復しており、その延長線上にも位置づけられるの ある。
“M
ake 
It N
ew
.”
というモダニズム文学の標語を作り出し、英詩の革新
を先導 たアメリカ人詩人エズラ・パウ ドが ローマ文化発祥の地であるイタリアに安住 地を求めてムッソリーニを支持したり、日本の能などの伝統芸術に範 求めるな し
たこと
や、パウンドの同僚ともいうべきアメリカ人詩人Ｔ・Ｓ
・
エリ
オットがイギリス国教会に帰依し、伝統に回帰したことなどはよく知られた例である。　
また、音楽や絵画におけるモダニズムの主要なスタイルの一
つは、新古典主義と呼ばれ 古典的様式への回帰、あるいはその反復であった。よく知られた例としては、ラヴェルの『ボレロ』や『亡き王女のためのパヴァーヌ』 、ストラヴィンスキーの『プルチネラ』 、イタリアのモダニスト、オットリーノ・レスピーギによる『六つの小品』 『リュートのための古風な舞曲とアリア』などが挙げられ、古典様式への回帰・反復がモダニズムの時代における音楽の重要なモードだったことが理解される。絵画においても、パブロ・ピカソが（
十八世紀のものと
は異な とはいえ
）新古典主義的様式を基本とした母子像を描
くなどしたこ が知られ いる。また、ストラヴィンスキー
や
Ｔ・Ｓ・
エリオットが、ジェイムズ・フレーザーの『金枝篇
』な
どを参照しつつ、 『春の祭典 や『荒地』において神話的過去への回帰をモチーフとして利用し、ピカソやマルク・シャガール、ジャクソン・ポロックら 神話的意匠を用い ことも、モダニズムにおける前衛性が過去へ 回帰に伴われていた例で
あ
る。一般的に「神話的方法」と呼ばれるこうした表現方式は
、
ポロックにおいてそうであったように、当時と ては先進的方法であったフロイトやユングの精神分析 結びつき、モダニズム芸術の規範的方法となった
２。ジョイス、フォークナーなど
によって実践された文学 おけるギリシャ神話の利用もまた、極めてモダニズム的な 論として認知されている。
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３．モダニズムにおけるインパーソナルなもの　
しかし、こうした過去への退行的傾斜が前衛的とされるモダ
ニズム芸術の一般的な傾向であったことは、必ずしも驚くに値しない。モダニズムのバックボーンとなった理論の多く、フロイト主義、ニーチェの思想、マルクス主義、ダーウィニズムあるいはジェームズ・フレーザーの社会人類学などは、いずれも強く歴史を意識したイデオロギーを前提としており、起源や単一の要因を求める枠組みを脱しない、いわゆる「大きな物語」を形成していたからである。たとえばニ チェによ ディオニソスとアポロン」の交錯からなる西欧 歴史というモデルがニーチェが「ソクラテス以前」の哲学に興味を持って たことと並んで、文明の過去への回帰による西欧文明 批判という視点にその基盤 おいていたことは、それが基本的にロマンティックな衝動に基づいていたこと 示唆しているだろう。フロイト主義もまた、エディプス・コンプレックスにおいて過去の父権的権威を肯定しているし、そ 起源 探求 た『トーテ とタブー』などの著作は、フレーザーの『金枝篇』やエリオットの『荒地』と類似した、過去や原始へ 回帰によって特徴づけられている。　
フロイトやユングの理論におけるロマンティシズムや原始
主義は、人間の自我一般を意識と無意識に分割され 全体性として提示したことによって、上記のような過去への遡求と自我の欲望とを連接させ 重要 装置 もなった。夢はしばしば、過去の記憶のレポジトリーであると考えられた。ポロック 絵画の多くは、実は抽象画 言うよりも具象画、あるいは精神分
析的な原型を提示した夢的な作品であり、シュールレアリスムの絵画と共通する側面を持っていた。またポロックは、アメリカ的な絵画を生み出すにあ って、アメリカにふさわしい起源への回帰、つまりインディアンの文化への回帰を意識的・無意識的に実践していた。ポロックの有名な自画像は、典型的なアメリカ白人男性であったポロックとは似ても似つかない、インディアンに似たマスクとして描かれているし、創 にあたってポロックがナヴァフォ・インディアンの砂絵を模していたことも知られている
３。文明＝歴史・神話＝自我を等号によって結
びつける図式がモダニズム 時代の思想・芸術の根底にあり、それがモダニズム的な感性の基盤となっ いた。そ 感性はおそらくロマンティ クな感性とそれほど変わ ないも だったはずである。　
しかし、いうまでもなくモダニズム芸術には様々な異なった
傾向が共存していた 従来の芸術形式 いする反発と破壊は従来の芸術形式や感性からの逸脱を趣旨としていた。モダニズム以降の芸術一般を抽象的な原理として説明し り、それ 一般化して語ることが困難な理由はおそらくそこにある。伝統的な芸術形式、たとえば絵画における遠近法や特定色（
local color ） 、
音楽における拍子、調性、作曲（
com
position ）の有機体論的な
必然性、文学における韻律やリアリズムの因果律などの意味や定義は、十九世紀までの芸術の 多くは なシステムによって支えられてい 。たとえばレナード・バーンスティンは、ジョージ・ガーシュインの楽曲についての有名なコントで、部分と全体が有機的・必然的に結びついてい い音楽は、クラシック音楽における「作曲（
com
position ） 」ではないと
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断じている。一九五〇年代のことである
４。音楽においても文
学においても、全体と個との必然的な結びつきを前提したロマン主義的な美学理論が基本にあり、それによって芸術作品のアイデンティティが保証されていた。作曲であるものとそうでないものとの区分は、芸術作品のアイデンティティ形成にとって必然的であり、モダニズム以前にはほぼ絶対化されていた。芸術の「純粋性」やジャンルの固有性は、その内部において厳密な意味づけ、定義づけをシステ 化する 同時に、その外部としての、いわば「そうでないもの」 「芸術でないもの」を生み出していた。　
従来的な同一性から逸脱しようとした芸術家たちが向かっ
た方向性は、必然的にこの もの」にならざるを得なかっただろう。そうだとすれば
The C
oncept 
of M
odernism
 ( C
ornell U
P, 1990) の著者
A
stradur Eysteinsson
など
多くの理論家たちが指摘してきたように、モダニズム を定義しえないのも不思議では い
Eysteinsson
が述べるように、
モダニズム 概念そのものが、歴史的意味づけが可能であるとの前提をもつ新批評的な全体論と歴史化によ て従来理解されがちだったとはいえ、モダニズムはそうし 定義づけを含めた従来 システムの全体性から逃れようとする方向性を持っていた
５。モダニズムにおける逸脱へ向かう思考の一部は「そ
うであるもの」 「芸術であるもの」を否定 「そうでないも 」という、原理上決して定義し得ない何かとの同一化だった らである。それは芸術 を支える共同体の「内部」から「外部」への動きであり、正体を特定し定義づけることができない無定形なものへの志向であった。
　
モダニズムを代表する美術評論家
C
lem
ent G
reenberg
の評論
、
特にエッセイ
“M
odernist Painting”
や
“Avant-G
arde and K
itsch”
が、現代絵画の本質と境界線を定め、
G
reenberg
が認める前衛
芸術としての「芸術であるもの」と、
N
orm
an R
ockw
ell などに
代表される擬似芸術「キッチュ」としての「そうでないもの」の区分を自由主義とファシズム の関係と並行して明確化しようとした評論であることはよく知られている。しかし、芸術の明確な基盤と自律的な定義を唱え
G
reenberg
の議論その
ものが、むしろ彼が否定す 擬似 「キッチュ の一般化によって要請されていたことを考えるならば、厳密な芸術定義そのものが、む ろそれから逸脱してゆ 一般的な文化の状況 生み出されたのだ 言うことも き だろう。G
reenberg
の議論はそれ自体としての芸術の意味づけを守ろう
としたいわば最後の砦であり、その後のアメリカ現代芸術の進展の多くが、むしろ
G
reenberg
による「芸術であるもの」と「
そ
うでないもの」の区別を解体する方向に向かったこ は必然的であったように思われるのである
６。
４．インパーソナルな とパーソナルなもの　
逸脱するモダニズム芸術の実際的なあり方、たとえば変拍子
と呼ばれる独特の拍子を伝統的 拍子からの逸脱として取り入れたストラヴィンスキ の『春の祭典』やシェーンベルク十二音階法、疑似科学主義的なピエト・モンドリアン 「新造形主義」の理論、ジェイムズ・ジョイス 『フィネガンズ・ウ
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ェイク』における言語実験などが、ときに科学的・客観的方法としてのアイデンティティを希求しながら、限定された反復可能性しか持ち得ない不安定な可能性の一つにすぎないまま終わっていることもまた、それらが「そうで いもの」への逸脱の形式であったことに起因す はずだ。リアリズムで くキュビズムでもな 芸術の形態は、その本性から て定義不可能で無限定であるために、それらから逸脱しようとしたモンドリアンとその追従者たちの精緻化された理論は
G
reenberg
のものと同
様に普遍的 はあり得 かったはずであり、他の形式においても可能な逸脱の一つの例にすぎなかっ ので ないだろうか。哲学者のテオドール・アドルノも の弟子として支持したシェーンベルクの十二音階法も、弟子のアラン・ベルクやアントン・ヴェーベルン、後期のストラヴィンスキーなど よっ 反復されたものの、限定された形で利用され、現代ではほとんど用いられない。シェー ベルクがアメリカに亡命 後、ロサンゼルスでのセミナーで彼の教えを受けたジョン・ケージ 、シェーンベルクに教えを受け、そ 経験について多くを語 ているけれども、ディヴィッド・ニコ ズ 指摘す よう 「作曲の厳密な方法と基本としての構造 必要性（
com
positional discipline, 
and of the fundam
ental necessity of structure ） 」を学んだシェーンベル
クよりも、より新しい音楽の可能性を教えてくれたアメリカ人作曲家ヘンリー・コーウェルからより多くを学んだし
７、後に
シェーンベルクの音楽における煩雑な手続きに異議を唱えてもいる
８。これはおそらく、ケージが逸脱することの意義とそ
れを実現するための方法をより明確に理解 実践したことよるだろう。
　
実際『小鳥たちのために』などでの、シェーンベルクの方法
にたいするケージの冷淡とも言える反応は、モダニズムとそれ以降の芸術を隔てる重要な転換点であるといえる。ケージは同時に多くのインタヴューにおいてシェーンベルクを讃えてもいるのだが、その際に彼が挙げるシェーンベルクの教えは、音階法とその手続きに関するものではなくヴァリエーションについてのものだ。構造や作法、あ い 「内容（
content ） 」と結び
ついた音や言語はケージの興味を惹かない。あるイ タヴューでケージは「シェーンベルクが教えの中でも強く説いたのは、反復とヴァリエーションでし 。それは私たちが様々な関係と呼ぶものに関わって です。 してそれから、より単純化した形で、すべては反復なのだと述べたのです。 （
The things that 
Schoenberg em
phasized in his teaching w
ere repetition and variation, w
hich 
w
ould tend to w
hat w
e call relationships. A
nd then he said—
to sim
plify it—
he said that everything w
as a repetition. ） 」と語っている
９。詩人でも
あったケージには
“Em
pty W
ords”
という作品があり、そこで
は
C
hristopher Shultis
が言うように、 「言及的な意味（
referential 
m
eaning ） 」をもつ
“full w
ords”
と、 「他の語に言及する（
refer to 
other w
ords ） 」接続詞、冠詞、代名詞などの区別がなされている
10。
言うまでもなく、ケージによるこうした区別 、フェルディナン・ド・ソシュールによるシニフィアン シニフィエの分割や、語の差異による意味生成の解説 類似している。ド・ソシュールの理論が、上記と 異なるモダンな思想の別 側面、つまり歴史的に規定された視点によって意味付けられる語の必然化された意味や、個人による言語の意識的な理解を絶対視する視点を離れ、意味作用をインパーソナルな差異 ものとして
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考える視点を与えてくれるのと、ケージによる上記の区分が類似しているのはおそらく偶然ではないだろう。両者は、言葉と言及対象を切り離し、音を意味や主体から分離することによって、システム内で 意味づけの自 化を前提とする従来的な言語・芸術観から逸脱し、それを脱構築しようとするからだ。　
上と同じインタヴューでケージは、ベートーベンとケージの
両者を称えたアドルノの矛盾した態度に触 、さらに次のように述べている。 「し しそれから、たった今引用した言葉に含まれる何かが、あ かも主体が存在するかのように 別の方向に結びついてしまうのです。あたかもそれが何かについてであるかのように。それは情緒（
em
otions ）なのかもしれません。 （
But then 
som
ething that you just quoted leads in another direction as though there w
ere a 
subject. A
s though it w
as about som
ething. W
hich could be the em
otions. ） 」
11。
　
一九三〇年代に活動を開始していたケージが、上記のような
根源的認識に達していたことは驚くべきことであるが、モダニズム以前、あるいはそれ以降 も、パーソナルなものにたいするインパーソナルなものを強く意識した創作と議論は行われていた。最もよく知られた例は、
Ｔ・Ｓ・
エリオット
の、通常
“im
personal poetics”
と呼ばれる方法である。インパーソナルな
詩学とその系譜に関する重要な著作である
Im
personality: Seven 
Essays （
U
 of C
hicago P, 2007）の著者
Sharon C
am
eron
は、Ｔ・Ｓ
・
エリオット
におけるインパーソナルな詩学は、そのより徹底し
た形を、主体やそれが含意する中心から離脱した詩における声のありかたに見出し、 「詩の奇妙さは「誰が語ってい の ？
」あ
るいは「これは誰の知覚に言及するものなのか」といっ 問いを絶えず転倒しているこ にあ （
The strangeness of the poem
 is 
alw
ays subverting a question like W
ho is speaking? O
r To w
hose perception 
can this be referred? ） 」と指摘する
12。おそらく
エリオット
の詩す
べてにおいて、主体なき言語ともいうべき同様の言語が語られているわけではないはずだ。しかし、主体や情緒（
em
otions）
に結びつかないインパーソナルな詩学は、
C
am
eron
が同書で
論
じる
W
illiam
 Em
pson, Jonathan Edw
ards, R
alph W
aldo Em
erson, 
Sim
one W
eil, H
erm
an M
elville
などを始めとする十八世紀から
二十世紀にかけ の思想家、詩人、作家たちに共有されてきた方法でもあり、主体の関与を前提としたパーソナルで情緒的な詩学と永らく共存してきたものだ。また、モダニズム芸術一般のオブセッションとなった夢についても あるいは上で触れたニーチェの思想における「悲劇」にお ても それらがパーソナルなものを超えてインパーソナルな に転じる契機が見いだされる。夢や無意識は、個人の内部を形成するものであると同時に、社会における抑圧によって生じ、ジャック・ラカンの有名な言葉によれば「言語のように構造化され る」 。だとすれば、夢や無意識はロマンティック 個人 パーソナル想像力が機能する場であるだけでな インパーソナルなシニフィアンの戯れが確定した意味形成を揺るがせ続ける場でもある。ジル・ドゥルーズが『ニーチェと哲学』でニーチェ本人の言葉を引用しながら述べるよう 、悲劇とは「個人がイン
パ
ーソナルな存在に変化されなければならない」ジャ ル もある
13。このようにしてモダニズムにおけるパーソナルなものと
インパ ものは、絶えず相互依存的、相互浸透的なものとして立ち現れてくる。　
冒頭のエピソードでは、ここで言うパーソナルなものがチャ
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イコフスキーの音楽に、インパーソナルなものがショスタコーヴィッチの音楽と、さらに曖昧なかたちでジャズと連想されていた。ここでその連想として述べたような理論的なパースペクティヴがこのエピソードに前提されていたわけでは かった。一流の音楽家・音楽教育者であるチェロ奏者の方が、どのような背景からその区分を語られたのかはわから い。表向きの対話としては、それは極めて経験論的なコメントとして受け取れるものだった。たとえばジャズがインパーソナルな芸術かどうかという判断にも疑問の余地があるはずだ。　
一九四〇年代以降の、コード進行に則ったインプロヴィゼー
ションを基本とする、いわゆる「コーダル」なジャズは その演奏の手続きとしては機械的であり、インパーソナルだと言えるかもしれない。しかし、ビバップ以降のジャズ 演奏においても、パフォーマンスは多くの場合グループでの演奏を前提とし、奏者間のインプロヴィゼーション 相互関係を前提としている。
D
aniel B
elgrad
のように、ジャズを第二次大戦後に一般
化したアメリカ合衆国の「自発性 文化
 （
culture of spontaneity) 」で
あるとし、息による「投射詩
 ( projective verse) 」を唱えたチャー
ルズ・オルソンの実験詩や、アレン・ギンズバー 、ジャ ク・ケルアックなどのジャズを模倣した や小説、ポロックらによる抽象表現主義、ケージやロバート・マザーウェルなども参加した実験的大学ブラック・マウンテン・カレッジ 結びつける批評家もいる
14。
B
elgrad
はジャズを個人と全体とを調和させる
極めて民主主義的でアメリカ的な芸術だと考えてもいるようだ。そうだとすれば、インパーソナルな要因を孕みつつも、ジャズはあくまでも個人と個人の関係に基づき、それぞれの個人が全体
とインターアクトする、パーソナルな芸術であるともいえる
15。オーネ
ット・コールマンらによる、いわゆる「フリー・ジャズ」は、従来のジャズのコンヴェンから逸脱す ことを基調とした、その意味では極めてモダ で抽象的な音楽だったはずだ。ジャンルの定義をある意味で解体した正体の い音楽のありかたは、一九六〇年代後半にはマイルス・ディヴィスやジョン・コルトレーンなど、より保守的な主流の音楽家たちの音楽にも取り入れられた。しかし、
Bitches Brew
 （
1970 ）や一九七〇年代初頭の
マイルスの過激で混乱 極めた音楽においてすら インプロヴィゼーションを実演する奏者同士のパーソナルな相互関係は保たれていたのである。　
また、ケージのように芸術におけるパーソナルな基盤を根源
的に脱構築しようとした芸術家でも、すべてをインパーソナルな関係に還元しようとしたのではなかった。二〇一二年、ケージの生誕一〇〇年の年には、ケージ 作曲の連続演奏会が毎週末ボストン・コモンの近くにあるボストン・アテネウム 開かれた。ケージの曲を次々と聴き続けられ 機会は他にありえないはずだと思い、筆者はできるかぎり毎週、淡々と続けられる演奏を一人で聴き続けた。ケージの曲の多くは、通常の音楽的経験によって得られる音楽の意味づけを許さない 聴き続けるためには一つ つの音に耳を傾け、時間 流れに身を委ね 他ない。しばしば苦痛を伴うその経験 自分 聴覚や集中力、報われない理解力への全力で 傾斜を要求した。ケージが敬愛した十九世紀アメリカロマンティシズム 大思想家ヘン
リー・
ディヴィッド・ソローは、 「音楽における意図の無さ
（
non-
intentionality in m
usic ） 」のモデルともなっていたが、その著
作で
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知られるように、ロマン派の思想家にふさわしく「自然（
nature） 」
の観察者でもあった
16。おそらく「自然」への関心をソローか
ら受け継いだケージの音楽もまた、ロマン派的な前提から完全に乖離しているのではない。ボストンの名門音大ニュー・イングランド・コンサーヴァトリーで開かれた、ケージ生誕百年を記念するシンポジウム は、十一歳の頃にケージの曲を演奏したピアニストが次のように語っていた。彼が与えられたケージの曲をどのように演奏すればよいのか途方に暮れていると、ケージがアドヴァイスをくれたという。そのアドヴァイスとは、“Just listen.”
という一言だったという。
　
現代のいわゆる理論的な了解は主体やジャンルの解体を唱
える傾向にあった。ファミニズムやポストコロニアリズムの理論においても、当然のごとく「脱アイデンティティ 」が前提となる。その結果として主体の「感性」や「感覚」 時代遅れとされる観もなくはない。境界線があらかじめ脱構築され、G
reenberg
が試みたように、 「芸術であるもの」と「そうでない
もの」を明確に区別することはもはや不可能である。冒頭のチェロ奏者の方はそれを当然 実践されていた だ。パーソナルに感じら 芸術だけを芸術とする時代、ジャ ルの固有性を囲い込むことができる時代は終わった 違 ない。上記、モダニズムにおける逸脱への傾斜は、芸術が主体 内部の中心性の喪失を前提するとともに、むしろすべてが可能な基本的な芸術のあり方となり、古典的な「感じられ 」芸術をその無限の可能 で取り囲む。クラシック奏者 のにジャズを演奏するのではなく、 らかじめどちらも可能なのであ 。あるい 、「感じられる」感性を持っているのに「感じられない」音楽を
演奏するのでもない。 「感じられない」インパーソナルな芸術の無機的なフィールドの中で、ケージが言った
“Just listen.”
と
いう言葉に前提される中心化されるべき知覚の作用は、そのような個別の瞬間に「感じられるもの」として生き続けるのかもしれな 。注
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